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VORWORT. 



Uer Inhalt des folgenden Vortrags ist die weitere 
Aiisführung einer gleichzeitig für das „Jahrbuch für 
Romanische und Englische Literatur" geschriebenen An- 
zeige von Bartsch's Romanzen etc Dort war dem Gegen- 
stand ein beschränkter Raum zugewiesen; hier mussten 
alle Sachkenntniss voraussetzenden Verweisungen in den 
Anmerkungen beigebracht werden, und bei der für den 
Vortrag vorgeschriebenen Zeit Hess sich der Gegenstand 
leider auch nicht vollständig behandeln; nichtsdesto- 
weniger sind vielleicht die nachstehenden Erörterungen, 
trotz ihrer Anlage und beziehungsweisen UnvoUständig- 
keit, den Lesern der Romanzen und Pastourellen so 
lange nicht unwillkommen, bis Herr Prof. Bartsch seine 
darüber angekündigten Untersuchungen dem Publikum 
mitgetheilt haben wird. 
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H. A. Die Klage, welche W. Wackernagel vor nun fünf- 
undzwanzig Jahren bei Gelegenheit der Veröffentlichung seiner 
Auswahl altfranzösischer Lieder aussprach, dass nämlich von 
französischen wie von deutschen Gelehrten über dem Studium 
der epischen und historischen Denkmäler der französischen Lite- 
ratur des Mittelalters die Lyrik allzu sehr vernachlässigt worden 
wäre, lässt sich auch heute fast noch wiederholen, wenn man 
über dem, was seither dafür geschehen, nicht übersieht, was noch 
zu thun bleibt, und wie unzureichend wegen UnvoUständigkeit 
und wenig methodischer Behandlung das vorhandene Material ist 
für eingehende literarische Untersuchungen, für Feststellung der 
historischen Abfolge in Formen, Gattungen und Namen und für 
Beiutheilung der Stellung, welche die französische Lyrik und ihre 
Pfleger zu ihrer Zeit, zur Zeitcultur und zu benachbarten Lite- 
raturen einnahmen. 

Es ist daher noch nicht möglich gewesen, auch nur eine 
Gattung dieser reichen Lyrik in ihrem Wesen, nach ihrer Ent- 
stehung und Entwickelung zu betrachten — imi so willkommener 
sind von der Kritik daher zwei Publicationen der jüngsten Zeit 
geheissen worden, von denen die eine den Gesammtinhalt der 
berühmten altfranzösischen Lieder handschrift zu Bern — die Ar- 
beit eines im letzten Kriege bei Mars -la- Tour gefallenen Deut- 
schen, Julius Brakelmann — zur Kenntniss bringt.'), während 
die andere, eine der auf allen Gebieten der mittelalterlichen Lite- 
ratur eingreifenden und umfassenden Thätigkeit des Prof. Bartsch 
in Heidelberg zu verdankende Publication, zwei vielgepflegte 
Gattungen der französischen Lyrik des zwölften und dreizehnten 
Jahrhunderts — die Romanzen und Pastourellen — in er- 
schöpfender Sammlung darbietet.^) 



Doch auch diese Sammlungen sind noch nicht Gegenstand 
einer Untersuchung geworden, und namentlich ist die Frage nicht 
erledigt, ob die erwähnten Liedergattungen, die man wegen der 
an ihnen wahrgenommenen Naivetät und um einiger äusserlicher 
Momente willen gern als volksmässige bezeichnete, in den Kreis 
der Jongleur- oder Trouveredichtung, um so kurz Volks- und 
höfische Dichtkunst mit den Namen ihrer Pfleger zu benennen, 
gehören. Die Beantwortung dieser Frage soll Gegenstand dieses 
Vortrags sein und fiir^dieselbe die erwähnte Sammlung zur 
Grundläge genommen werden. 

Es ist hierbei auszugehen von dem, was wir sonst über die 
französische Dichtkunst des zwölften und dreizehnten Jahrhunderts 
wissen, und ein Blick auf dieselbe wird die Kriterien zur Ent- 
scheidung der Frage leicht gewinnen lassen. 

Die französische Literatur lag bis zur zweiten Hälfte des 
zwölften Jahrhunderts in den Händen zweier Stände: der Geist- 
lichkeit, die das Lehrgedicht, die Heiligengeschichte, die Le- 
gende und die Reimchronik, kurz eine Gelehrsamkeit voraus- 
setzende Dichtung pflegte, und der Jongleurs, der wandern- 
den Sänger, die, aus dem Volk, dem Gefolge des Adels und 
vielleicht abtrünnigen Geistlichen sich recrutirend, Dichtung und 
Gesang um des Lebensunterhaltes willen betrieben und deren 
Domäne das Kerling'sche Epos , die Verserzählung und das histo- 
rische Lied bildeten, Dichtungen, deren Stoff" wirkliche, durch 
Tradition entstellte oder selbstgeschaffene Geschichte und deren 
Gedankenkreis noch ein sehr beschränkter ist. Damit beherrschten 
sie damals die gesammte Laienwelt, unter der der Adel selbst 
ihr eifrigster Beschützer und gesuchtester Gönner war. Dieser 
Stand, zum mindesten die ritterliche Tapferkeit, die Kämpfe 
seiner Vorfahren mit den Heiden oder seine Familienfehden 
wurden ja darin verherrlicht, und wenn die Erzählungen bei allen 
Berufungen auf der Glaubwürdigkeit sich erfreuende Quellen auch 
nicht sonderlich historisch, wenn sie vielmehr nur an die we- 
nigen historischen Personen und Facta, mit denen das Bcwusst- 
sein der damaligen Laienwelt in die fernere Vergangenheit hin- 
einreichte, anknüpfende Jongleurerfindungen waren (die gleich- 
wohl eine ohne weiteres Beispiel in andern Literaturen dastehende, 
vielseitig gegliederte Epopoeie mit regelrechten Stammbäumen 



ausmachen und die selbst den quellenkundigen Chronisten, wo 
er über die Karolingische Epoche aufzeichnete , mehr als einmal 
bestochen haben), so genügten sie doch dem damaligen Unter- 
haltungsbediirfniss — dem Volk und einzelnen Grossen selbst 
noch bis ans Ende des fünfzehnten Jahrhunderts 3) — und zeich- 
nen nicht minder den CJelst ihrer Urheber, das Maass ihrer 
ästhetischen und ethischen Durchbildung ab, als sie beim Publi- 
kum , beim Herzog , der den singenden Jongleur vor aller Augen 
mit dem eigenen Pferd und mit dem eigenen Mantel belohnen 
konnte ^), beim niedern Adel , dem der Jongleur seine chansons 
de geste auf seinen Schlössern sang , beim Volk , dem er um 
kärglichen Lohn auf Strassen und Märkten dieselbe Unterhaltung 
bot, die Ideen von Vollkommenheit, in denen man lebte, deren 
Exemplification in Dichtungen die Hörer hob und aneiferte, noch 
vorwiegend in der Sinnlichkeit befangen zeigen, und potenzirte 
physische Stärke und rohe Männlichkeit vor allem darin Bewun- 
derer sucht. 

Die Theilnahme des Adels an den Jongleurdichtungen ver- 
mindert sich, wie man aus häufigen Klagen über seine Kargheit 
ersieht, gegen Ende des zwölften Jahrhunderts 5) — der Adel war 
ein anderer geworden, er hatte eine Standesbildung entwickelt, 
die ihn aus der frühem Gemeinsamkeit der geistigen Richtung, 
die ihn dem Volk gleichstellte, heraustreten Hess, er hatte selbst 
zu dichten begonnen: Frauendienst, Courtoisie und Galanterie, der 
Cultus der Liebe waren seine eigensten Interessen, feinere Sitte, 
Anstand, ein grosses Register männlicher Tugenden, für die die 
frühere Dichtung noch nicht die Namen kannte, seine Normen 
geworden, ein individueller Geist war in ihm erwacht, der nun 
auch andere Nahrung forderte als heroische Jongleurdichtung, 
eine Nahrung, die er sich selbst nur zu geben vermochte. 

Doch nicht aus sich war er zu dem geworden, noch hatte 
ihn die heimische Dichtung zum Singen angeregt — der Anstoss 
dazu kam von aussen her, von den Troubadours, dem dichten- 
den Adel des südlichen Frankreich. Diesen hatte schon ein 
Jahrhundert früher ein durchgebildeteres Standesbewusstsein zum 
Begründer der eigenthümlichen ritterlichen Bildung und zum 
Schöpfer der mittelalterlichen Kunstdichtung gemacht, und sein 
Gesang war gerade zur Zeit der lebhaftesten Begeisterung filr 
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die Kreuzzüge, die auch den Adel des südlichen und nördlichen 
Frankreichs in engste Berührung bringen mussten, zur höchsten 
Blüthe gelangt, überall zur Nachahmung anregend und in seinen 
Vertretern geehrt, denen man auch an fremden Höfen bis zur 
Nachdichtung in ihrer eigenen SJjrache huldigte. Auch in Frank- 
reich begegnen wir südlichen Dichtern, wie Bernart von Venda- 
dour, der Eleonore von Poitou an den Hof ihres Gemahls , des 
Herzogs Heinrich von der Normardle, begleitete, und Richard 
von Barbezieux finden wir in der Champagne.^) Gegenüber 
dieser gefeierten Troubadourpoesie musste die heimische Dich- 
tung nach Anschauungen, Inhalt und Form freilich gering und 
ärmlich erscheinen, und es ist begreiflich, dass der französische 
Adel sich diesen fremden Vorbildern und ihrem poetischen Leben 
zuwandte, dass er ihre gesammte Vorstellungswelt in sich auf- 
nahm , wo er zur Dichtung griff, sich in lyrischen Formen äusserte 
und im lyrischen Gesang gleiche Kunst zu entwickeln strebte. 
Alle Eigenthümlichkeiten der provenzalischen Dichtkunst kehren 
denn auch in der der Trouveres wieder, die, da sie ohne selbst- 
ständige Anfänge ist, mit ihrem Auftreten zugleich ihre Blüthe- 
zeit beginnt und darum mannigfache Kriterien zur Unterschei- 
dung dafiir bietet, welche unter den französischen Dichtungen 
des zwölften und dreizehnten Jahrhunderts den Jongleurs und 
welche den Trouveres zuzuschreiben sind, was populär und ex- 
clusiv war: an Stelle des objectiven Inhalts der Dichtungen jener 
tritt in diesen die Reflexion auf das persönliche Empfinden, an 
Stelle der Recitation mit Instrumentalbegleitung 7) die musikalische 
Composition, die, damals wie heute eine gelehrte, besondere 
Unterweisung fordernde Kunst, der Volksdichtung abgesprochen 
werden muss und geradezu als die Hauptsache an der französi- 
schen Kunstlyrik zu bezeichnen ist; femer tritt an Stelle des 
einfachen jambisch fallenden Verses, des Vocalreims, der uni- 
sonen Tirade oder zwei- bis fünfzeiligen Strophe bei den Jong- 
leurs Mischung jambisch und trochäisch fallender Verse, Wechsel 
von kurzen und langen Zeilen, Reimwechsel, Paarung und Kreu- 
zung dci Reims, ein mannichfaltiger Strophenbau und strophische 
Responsion, kurz eine Ausbildung und Hervorhebung der Form, 
die vom Volk nicht verstanden und gewürdigt werden konnte: es 
trat eine deutlich characterisirte Kunstdichtung auf, die von 



vornherein schon wegen ihrer symmetrischen Formen die Nieder- 
schrift und ein Dichten auf dem Pergament nöthig machte. 

Wie verhalten sich nun zu diesen beiden Productionsweisen 
der mittelalterlichen französischen Dichter die Romanzen und« 
Pastourellen? 

Man hatte diese Dichtungen auch noch aus andern Gründen 
als wegen der an ihnen wahrgenommenen Naivetät als volks- 
mässig bezeichnet, und zwar einerseits deshalb, weil sie aller 
Wahrscheinlichkeit nach zwei specifisch französische Dichtungs- 
arten sind, denen ältere provenzalische Vorbilder fehlten, an- 
dererseits wegen gewisser Anklänge an die „epische Ständigkeit 
der Volkspoesie, wegen häufigen Gebrauchs derselben Eingangs- 
formeln und Namen bei nachweislich verschiedenen Verfassern, 
wegen des Refrains und wegen des springenden Wechsels der 
Verse", was alles Wackernagel in den in Rede stehenden Dich- 
tungen Nachbildungen von Liedern erkennen Hess, die das Volk 
zu seinen Reigentänzen gesungen hätte.®) 

Sehen wir uns nun die Gedichte selbst und zunächst die 
Romanzen daraufhin näher an. Da die mittelalterliche franzö- 
sische Literatur nach ihrem Abblühen nicht von einer Gramma- 
tikerperiode gefolgt war, wie andere Literaturen, zu denen auch 
die provenzalische zu zählen ist, und nicht zum Gegenstand des 
Studiums gemacht wurde, so ist begreiflich, dass es an Classi- 
ficationen der Dichtungen und technischen Namen fehlt und dass 
in der handschriftlichen Ueberlieferung nur besonders deutlich 
characterisirten Gruppen" von Liedern Benennungen zu Theil ge- 
worden sind, deren sich denn auch schon die Dichter bedient hatten. 
Den von Bartsch unter dem Namen Romanzen zusammen- 
gestellten Liedern mangelt ein alter Name, und nur ihre Aehn- 
lichkeit mit den spanischen Dichtungen gleichen Namens hat 
jenen für sie gebrauchen lassen. Es fragt sich, ob das von 
Bartsch Zusammengestellte einartig ist, um unter gleichem Namen 
begriffen zu werden, und ob die dialogische Form und der ver- 
wandte Inhalt zu jener Zusammenstellung berechtigen. Es will 
uns nicht so scheinen; vielmehr glauben wir die als Romanzen 
bezeichneten Lieder in zwei Classen trennen zu müssen und die 
erste mit dem Namen chansons d'istoire bezeichnen zu dürfen, 
der dem Bruchstück eines hierher zu rechnenden Liedes, das in 
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den Roman de la rose von Guillaume de Dole eingewebt ist 9), 
vorangestellt, und durch den dasselbe von andern in denselben 
Roman eingeflochtenen Liedern von verschiedenem Inhalt und 
^verschiedener Form, die chansonetes *°) genannt werden, unter- 
schieden wird. Der Name chansons d'istoire ist vielleicht um so 
weniger zufällig, als auch Audefroi li Bastart sein mit jenem 
Bruchstück inhaltlich und formell verwandtes Lied von bele 
Beatris für ein historisches ausgibt.*') Auf die andere Classe, 
die den Character zweier als sons d'amors und sonet*^) sich 
bezeichnenden Lieder theilen, dürfte dieser auf einem zwischen 
ihnen und jenen erzählenden Liedern vielleicht wenigstens ge- 
fühlten Unterschied begründete Name angewendet werden, und 
wir werden uns in der Folge dieser beiden Namen bedienen, 
um die Romanzen der ersten Classe, die uns älter als die der 
zweiten Classe und der Volksdichtung angehörig *3) und von 
Volksdichtem herzurühren scheinen, von der andern, die wir als 
eine Weiterbildung der chansons d'istoire durch Umgestaltung 
des in ihnen gegebenen Motivs von Seiten höfischer Kunstdichter 
betrachten, zu unterscheiden. Suchen wir diese Unterscheidung 
durch einen Blick auf Stoff, Gestaltung und Tendenz sowie auf 
die metrische Form zu begründen. 

Die chansons d'istoire h) sind strophische Erzählungen von 
Liebenden, deren Vereinigung der Wille der Aeltem, eine er- 
zwungene Vermählung, die Entfernung des Geliebten von der 
Geliebten, Verfeindung mit dem König oder ein böser Gemahl 
verhindert, worüber die Liebende lÜagen zu äussern pflegt — ' 
das macht, die exponirenden ersten Strophen als ersten gefasst, 
gleichsam die beiden ersten Theile der sämmtlich gleichmässig 
angelegten Dichtungen aus. Am Schluss der Lieder tritt der 
Geliebte auf, er führt die Geliebte in sein Land, oder die 
Aeltem erkennen ihn als Eidam ihrer Tochter trotz seines ge- 
ringem Standes an, oder er erwirbt die Geliebte nach harten 
Proben ihrer Liebe als Preis im Toumier, oder der Gemahl 
stirbt, und es ermöglicht sich so die Vereinigung beider — bis- 
weilen wird sie wohl auch durch den Tod des Geliebten oder 
der Geliebten unmöglich gemacht. Man sieht, es handelt sich 
überall um einen Conflict des Herzens mit Gehorsam oder Pflicht 
oder um Befriedigung der Sehnsucht nach einer Verbindung; 
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das Verhältniss der Liebenden ist stets als ein sittliches vor- 
gestellt, nur Freude und Mitleid will der Dichter erwecken oder 
Trost spenden für solche, die in ähnlicher Lage sich befanden, 
nie wird des Sinnlichen gedacht um Kitzel zu erregen. Was 
der Dichter vorträgt, hat sich ereignet, öfter in femer Vergan- 
genheit, in einer Zeit schlichter Sitte, wo des Kaisers Tochter 
und Gemahlin am Rocken sitzt, spinnt oder näht, wo der Kaiser 
seine Tochter, der Herzog seine Gemahlin züchtigt und im 
Kerker hält; freilich erspart sich der Dichter die Anfuhrung von 
Zeugnissen für die Wahrheit des Erzählten, und er hat nicht 
nöthig, Zeit, Ort und Personen des nähern zu bezeichnen: Zeit 
und Ort sind vielmehr völlig unbestimmt, nur im Allgemeinen 
angedeutet, und die Personen und der Ort sind meist typisch. 
Von dem Kaiser, dem König, dem Grafen, wie von gekannten 
und keine Bezeichnung weiter bedürfenden Personen wird ge- 
sprochen, nur die Liebenden erhalten einen Namen, die Liebende, 
die stets von hohem Stande ist, das stehende Beiwort bele. 
Der Ort ist das Schloss, das königliche Gemach, der Thurm, 
des Vaters Garten, das genügt zur Orientirung fiir den Hörer, 
und der Eingang aller dieser Lieder exponirt in ähnlicher Weise 
und in gleichem Ton, wie der einer der wohl abgerundetsten 
chanson d'istoire, der folgendermassen lautet: 

In einem Garten sitzt an Baches Rand — 
Dess' Wasser klar und weiss der Ufersand — 
Des Königs Kind; die Wange stützt die Hand, 
Den süssen Freund hat seufzend sie genannt — 

Alles ist conventioneU wie im epischen Stil, das Variable 
ist nur das besondere Hindemiss etc., das den Liebenden im 
Wege steht und das die nie fehlende Klage, die das lyrische 
Moment dieser Dichtungen ausmacht, veranlasst. Die sonstige 
Darstellung ist schlicht, fast karg, der Dichter, der selbst nie 
in eigener Person spricht, beschränkt sich auf das zu klarer 
Auffassung des Gegenstandes nur unbedingt Nöthige, überlässt 
dem Hörer aus Andeutungen Nichtausgesprochenes zu errathen 
und verleiht dadurch bisweüen seinem Lied etwas von dem 
Dunkeln und Mystischen, das Goethe als das Wesen der Ballade 
bezeichnet. *5) Eine kürzere chanson d'istoire möge das Gesagte 
veranschaulichen; sie lautet in möglichst engem Anschluss an das 
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Original, dessen schlichte Sprache die Uebersetzung freilich nicht 
wiedergeben kann, so: 

Am Sonntag war's, da gingen Hand in Hand 
Gaiett' und Oriour, das Schwesterpaar, 
Da's Abend ward, zu baden in dem Bach. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n die, die sich lieben. 

Vom Ritterspiel kehrt Gerart heim, der Junker, 

Gaiett* erblickt er an des Baches Ufer, 

Sanft hat er sie mit seinem Arm umschlungen. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n sie, die sich lieben. 

Hast du vom Wasser, Oriour, genommen. 
So geh' zurück den Weg, den wir gekommen, 
Mit ihm bleib ich, dess' Liebe mich erkoren. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n sie, die sich lieben. 

Nun geht Oriour dahin, betrübt und bleich, 
Sie geht und seufzt im Herzen tief und weint, 
Gaiett', die Schwester, führt sie ja nicht heim. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n sie, die sich lieben. 

Ach! klagt Oriour, dass ich geboren ward. 
Die Schwester Hess ich drunten in dem Thal, 
Der Junker Gerart fuhrt sie in sein Land. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n sie, die sich lieben. 

Der Junker Gerart fuhrt Gaiett' hinweg. 
Zur Stadt hat er gewählt den kürz'sten Weg, 
Als dort sie sind, hat er sie sich vermählt. 

Es braust der Sturm, die Zweige rauschen; 

Sanft ruh'n sie, die sich lieben. 

Die emste Haltung der Erzählung, die Einfachheit der Ge- 
danken, der epische Ton, die objective Darstellung geben diesen 
chansons d'istoire einen von den sons d'amors grundverschie- 
denen Character; auf dieser Stufe suchte die französische I.yrik 
noch zu erheben, das Antheil nehmende Publikum war das 
allgemeine der Jongleurs, besonders auch die höhern Stände, 
denn ihrer Sphäre sind die Stoffe entnommen, Jongleurs waren 
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ihre Pfleger, denn schon die eigenthümliche Auffassung vom Leben 
der hohem Stände, wie es sich in diesen Dichtungen darstellt, 
gibt den ihm Femstehenden zu erkennen. Doch lässt auch die 
metrische Form darüber keinen Zweifel. Wie im Inhalt und in 
der Darstellung, so schliessen sie sich in Vers und Reim aufs 
engste an das populäre Epos an. Mit diesem haben sie den 
zehnsilbigen Vers gemein, der Reim ist noch blosse Assonanz, 
die Strophe zählt nur erst drei bis fünf gleichreimende Verse, 
und der höchstens zweizeilige Refrain erinnert noch an die Tiraden- 
schlüsse mancher chansons de geste. Nur Audefroi's hierher 
gehörige Lieder zeigen einen Fortschritt über diese primitive 
lyrische Strophe; sie sind zwar auch bei ihm immer nur aus 
fiinfzeiligen Strophen zusammengesetzt, allein er verbindet zehn- 
silbige Verse mit achtsilbigen und verwendet für die gleichlangen 
Zeilen gleichen, hat also in der Strophe zweifachen Reim, ge- 
braucht auch den jungem epischen Vers, den Alexandriner, 
reimt völlig rein und gibt sogar Beispiele fiir Beibehaltung des- 
selben Reims durch alle Strophen , für Durchreimung. Hierin zeigt 
sich offenbar ein subjectiver Geist, der sich von der conventio- 
nellen Form lossagt und, interessirt an der Form, darin neue 
Wege einschlägt, auf denen ihm übrigens kein anderer Dichter 
gefolgt zu sein scheint; nur ein allerdings rein lyrisches Lied, 
König Richards von England, das er in der Gefangenschaft 
(also vor 1194) dichtete, hat ebenfalls die fünfzeilige durch- 
gereimte Strophe, den zehnsilbigen Vers und die Refrainzeüe.*^) 
Audefroi erhebt sich auch darin über die unbekannten Dichter 
der übrigen chansons d'istoire, mit denen die seinigen übrigens 
völlig auf den nämlichen Ton gestimmt sind, dass er detaillirter 
und motivirend darstellt, gebüdeter und modemer erzählt, und 
dass er einmal wenigstens als Erzähler hervortritt; er hat offenbar 
ein gebildeteres Publikum zu befriedigen, und da von ihm auch 
Minnelieder aus den Handschriften angeführt werden, die auf 
einen engem Verkehr mit schon höfisch gewordenen Kreisen 
hindeuten, so dürfen wir ihn vielleicht für einen Sänger im Ge- 
folge eines ritterlichen Dichters halten, für einen dichtenden und 
singenden menestrelj wie sie die vom Süden nach dem Norden 
Frankreichs verpflanzte Kunst ins lieben rief, bei welchem 
Sängerstande ein gleichzeitiges Dichten volksmässiger Stoffe in 
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kunstniässiger Form allein begreiflich wird, das sich bei Audefroi 
lind noch bei Dichtem des dreizehnten Jahrhunderts, denen 
ebenfalls der Name menestrel beigelegt wird, zeigt '7^; doch muss 
Audefroi nach dem Stoff, den er für seine chansons d'istoire 
aus der Volkslyrik aufnimmt, und nach seiner Behandlimg von 
Vers, Reim und Strophe einer der frühesten Menestrels, vielleicht 
wird er ein Zeitgenosse Richards von England gewesen sein, also 
der zweiten Hälfte des zwölften Jahrhunderts angehören, für 
welchen terminus ad quem auch eine gewisse Vertrautheit mit dem 
natürlich erst durch Wiederholung der Kreuzzüge geborenen Ge- 
danken, den Audefroi einen seiner Liebenden aussprechen lässt '*), 
den Tod nämlich aus Liebesgram durch Betheiligung an einem 
Kreuzzug zu suchen, spricht. Andere Dichter gleichen Standes, 
wie Audefroi, sind uns als Verfasser von chansons d'istoire na- 
mentlich nicht bekannt. 

Von solchen scheint aber auch das verwandte Sujet der 
sons d'amors behandelt worden zu sein, das, dem wirklichen 
Leben entnommen, einer Zeit nahe lag, wo der Gegensatz 
zwischen dem Adel und dem erwachenden bürgerlichen Stand 
im gesellschaftlichen Leben deutlicher hervortrat, wo beide sich 
zu vergleichen und zu rivalisiren anfingen und der letztere dem 
erstem ein Hindemiss in seinen Genüssen und Amüsements wurde. 
Sie mochten ihnen sonst auch im bürgerlichen Hause geworden 
sein, jetzt wurde es vielleicht schwerer, sie dort zu finden; doch 
war dies nur ein Antrieb mehr, sie zu suchen und der Frau 
bürgerlichen Standes gab die Auszeichnung, die ihr durch ritter- 
liche Galanterie zu TheÜ wurde, der Schein von Verehrung, 
den ihr ein höherer Stand erwies, das Gefühl eines hohem 
Werthes, in dem sie wie der Ritter auf ihren Mann herabblickte 
und mit ihm nur den „vüain" und „dörper" in ihm erblickte. 
Bei dem Ritter bildete sich der Geschmack am galanten Abenteuer 
aus, bei der bürgerlichen Frau erwuchs das Bedürfniss nach dem 
„ ami ", und dieses Verhältniss '^ ») gab den Anstoss zu dem Genre 
der sons d'amors, die, wo sie sich berichtend verhalten, wohl 
Menestrels zu Verfassem haben, wo der Dichter als Ritter 
sich selbst zu erkennen gibt, Dichtem adeligen Standes beizu- 
legen sind. Sie haben mit den chansons d'istoire gemein, dass 
sie Fälle darstellen, wo die Liebe der Frau Erhörung und Be- 
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friedigung gefunden; sie sind erzählend, wie jene, aber der er- 
zählende Dichter ist entweder Zeuge oder Mithandelnder beim 
Ereigniss; an Stelle der Fürstentocher steht hier eine „pucele" 
oder „dame", die Frau eines „vilain"; es handelt sich natürlich 
nicht um die „amors loial", an die nur in den chansons d'istoire 
gedacht ist, sondern um das „jeu d'amors"; die sons d'amors 
sind Lieder, deren besonderer Vorwurf die Darstellung weiblicher 
Schwäche und Sinnlichkeit gegenüber ritterlicher Ueberlegenheit 
und Bevorzugtheit ist, und die durch Vorführung der Scenen, 
die aus den Beziehungen von Rittern und bürgerlichen Frauen 
erwachsen, zu ergötzen suchen. In einigen sons d'amors führt 
der Dichter die Frauen, die sich irgendwo im Freien befinden, 
selbstredend ein, lässt sie ihre Gesinnimg entwickeln, ihre Männer 
schelten, aus deren Eifersucht oder deren Schlägen etc. einen 
Rechtstitel für ihre Untreue gewinnen, und das Verlangen nach 
dem Freund aussprechen ^^); in andern trifft der Dichter die 
Damen, während er spazieren reitet, hört ihren Gesprächen und 
ihren Erörterungen über die Liebe zu ihren Männern und zum 
Freunde zu oder belauscht ihre Klagen und Liebesseufzer, oder 
er findet Mann und Frau im Zank oder den Ritter bei seiner 
Dame. Bei diesen sons d'amors ist der Refrain besonders häufig 
angewandt; er ist immer in den Mund der Dame, die ihn singt, 
gelegt, steht selten im strengen Zusammenhang mit dem Inhalt 
des Liedes, sodass wir in ihm wohl volksthümliche ZeÜen oder 
Bruchstücke volksmässiger Liedchen ^°) erkennen können, die bei 
der Qasse von Frauen en vogue waren, denen sie in den sons 
d'amors in den Mund gelegt sind.*') Zahlreicher ist eine dritte 
Gruppe von sons d'amors, in denen der Ritter selbst seine Be- 
gegnung mit einer einzehien Dame erzählt, die er klagend findet 
und mit der er eine Unterhaltung anknüpft, die mit einer Wer- 
bung endei;, bei der er sich ihr als Freund anbietet*'^); das 
Ganze nimmt die Gestalt einer kleinen dramatischen Scene an, 
die pointirte Wechselrede dient den Dichtem, ihre Kenntniss 
des weiblichen Herzens zu entfalten, imd sie bestreben sich, den 
weiblichen Character in mannichfachen Nuancen darzulegen: sie 
schildern die Naiven und die Klugen, die Leichtfertigen und 
Zaghaften, das erkünstelte Widerstreben und die Verschämtheit, 
durch die doch das Verlangen blickt, Schalkhaftigkeit und 
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Routine y sie selbst geben sich bald sentimental, bald kundig und 
in der Ueberredung geübt, und haben vor ihrem Publikum nicht 
zu verschweigen, was die Dichter der chansons d'istoire nur an- 
deuten, und was die Lösung der Scene herbeizuführen pflegt. 

Eine Probe dieser sons d'amors in Uebersetzung mitzuthei- 
len, macht ihre Form ebenso schwer, als ihr Inhalt unmöglich. 
Wir sehen davon ab, da schon aus dem Mitgetheilten hervorgehen 
wird, dass wir es hier nicht mit Volksliedern und für das Volk 
bestimmten Gedichten zu thun haben können , — denn das Volk, 
an dessen Schwäche der Dichter sich vergnügt, das hier als 
Gegenstand des Spottes, Scherzes und der Belustigung dargestellt 
ist, möchte schwerlich dem lohnbedürftigen Sanger dafür Dank 
gewusst haben — es sind Lieder einer leichtfertigen Gesellschaft 
der höfisch gel^deten Kreise, wie schon die Wahl der Haupt- 
person in ihnen, die ja immer ein „sire*' ist, imd die Rolle, 
die dieselbe zu spiden pflegt,, deutlich anzeigen. Auch die me- 
trische Form spricht dafür. Vers, Reim und Strophe sind meist 
ausserordenüich kunstvoll, sie zeugen von bcwunderungswerther 
Gewandtheit im Gedankenausdruck bei strenger und compUcirter 
Form und machten gewiss auch von dieser Seite Anspruch auf 
Anerkennung und Verständniss. Wenn der in erster Person er- 
zählende Dichter von der Dame als sire und chevalier angere- 
det wird, wie in den Liedern der dritten Gruppe, so giebt sich 
überdies der adlige Verfasser selbst zu erkennen , und unter den 
mit Verfassemamen versehenen begegnen wir einigen bekannten 
„Maistres ^^)y Dichtem bürgerlichen Standes des dreizehnten Jahr- 
hunderts, die nachweislich für die höfischen Kreise dichteten. 
Für die Gedichte der beiden ersten Gruppen, wo der Dichter 
nur Zuschauer und Berichterstatter ist, dürfen wir wohl schon 
darum ^enestrels oder ebenfalls Maistres als Verfasser postuliren; 
einigen gleichartigen benannten Liedern ^^) sind die Namen be- 
kannter Dichter dieser Classe auch vorangestellt, sicherlich war 
ihr Publicum ein höfisch gebildetes und zwar aus denselben 
Gründen, die diese Annahme für die Lieder der dritten Gruppe 
nahelegten. 

Eine Mittelstellung zwischen sons d'amors und chansons 
d'istoire nehmen und gleichsam den Uebergang von diesen zu 
jenen büden eine kleine Anzahl Romanzen imd Fragmente, die 



17 

nd noch den ernsten Ton der chansons d'istoire festhalten, objec- 

k tiv erzählen, aber der Gegenwart entnommen sind oder eine 

v Anwendung auf den Dichter einschliessen; durch solche mochte der 

Weg zur poetischen Behandlung des Sujets der sons d'amors 
gebahnt worden sein; eine von ihnen nimmt diese Mittelstel- 
lung auch dem Vers, der hier der achtsilbige ist, und dem Reime 
nach ein. Es ist das Lied von Helier und Oriolanz ^5)^ das in den 
ersten acht Strophen eine chanson d'istoire ist. Der als Zeuge 
des Wiedersehens der beiden von den „losengiers** (den „merkaere" 
der deutschen Minnedichter) verfolgten Liebenden auftretende 
Dichter fügt in der letzten Strophe den Wunsch hinzu: 

Noch mehr zu sagen weiss ich nicht: 
Ergeh's so allem, was sich liebt. 
Ich, der ersonnen dies Gedicht 
Am Meeresufer tief betrübt, 
Empfehle Gott mein schön' Aelis. . . . 

Aehnlich ist Audefroi li Bastart *^) Zeuge der Klagen eines 
von der geliebten Grafentochter femgehaltenen Ritters, und wird 
diu-ch die Trostworte, die er ihm zuspricht, Theilnehmer an der 
kleinen Sccne, in einem dritten* 7) Liede ist der Dichter gegen- 
wärtig bei einem nächtlichen Gespräche der im Thurme befind- 
lichen, von ihrem eifersüchtigen Gemahl eingeschlossen gehalte- 
nen Dame mit ihrem am Fusse des Thurmes harrenden Ritter, 
der wechselsweise mit ihr um ihr Geschiedensein klagt und dem 
sie Trost zuspricht. Auch diese Dichtungen sind nicht mehr 
volksmässig, sondern haben ein höfisches Publicum und • ritter- 
lich gebildete Verfasser, was sie schon durch ihre Bezugnahme 
auf die losengiers anzeigen — sie unterscheiden sich bei Be- 
handlung desselben Motivs von den sons d'amors durch eine 
gewisse Naivität, die sie in eine ältere Periode verfasst erschei- 
nen lässt, als jene, in denen mit Wohlbehagen vom Liebesge- 
nuss gedichtet wird und die Frivolität des Sujets mit der kunst- 
reichen Darstellung wächst. Der conventionelle Eingang, den 
viele sons d'amors zeigen (L'autrier jouer m'en alai; Tautrier par 
une anjornee chivachoie j l'autrier en mai etc.) , dessen sich jeder 
Dichter unbeschadet seiner Originalität bedienen konnte, spricht 
ihre Beliebtheit und vielfache Pflege in höfischen Kreisen, nicht 
aber ihre Volksmässigkeit aus. Ihre Blüthezeit fällt vor das 

2 
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Datum der Abfassung eines feinsinnigen Liedes des Quesne von 
Betune^ das er muthmasslich nach seiner Rückkehr vom dritten 
Kreuzzuge, im Jahre 1191, einer Dame widmete *^) und das an 
jenen conventionellen Eingang in den Anfangszeilen zu erinnern 
scheint, aber gewiss nicht den sons d'amors beizuzählen ist. 

Zahlreicher als diese und noch mannichfaltiger in der Nüanci- 
rung ihres Motivs sind die Pastourellen, die wir wegen des gleichen 
Inhalts, der gleichen Tendenz und metrischen Form ebenfalls der 
höfischen Poesie zuschreiben müssen und die lediglich die ins 
Schäferleben übertragenen sons d'amors sind; sie sind offenbar 
nicht Nachbildungen von im Volke gesungenen Schäferliedem, 
haben in den sons d'amors ihr literarisches Vorbild und knüpfen 
in den Situationen, in denen darin Herren und Adel auftreten, 
an die Wirklichkeit an, die in Liedern darzustellen der schnell 
der Frivolität zugeneigten französischen Adelspoesie ebenso na- 
türlich war, wie von den „dames**, „vilains" und „cous" in den 
sons d'amors zu dichten. 

Hier handelt es sich vorwiegend um die Begegnung eines 
Ritters mit einer weiblichen Person, die sich liier nur in der 
Umgebung unschuldiger Schäflein befindet und die Liebe entwe- 
der noch nicht kennt oder in Robin, Perrin etc. ihren geliebten 
oder als „cous" betrachteten Freimd hat; der Dichter oder 
Ritter, der, um sich zu erholen oder einem Gedichte nachzu- 
sinnen, hinaus nach Feld oder Wald ritt und sie findet, beginnt 
ein Gespräch mit ihr, die er fröhlich singend oder klagend fin- 
det und die ihn dadurch anlockt; das Gespräch wird zur Liebes- 
erklärung oder Werbung — alles übrige nimmt denselben Ver- 
lauf, wie in den sons d'amors; die Dichter finden auch hier ei- 
nen Reiz in der Zeichnung kleiner Seelenbilder ^9) und suchen 
damit, wie durch glatte Sprache, künstliche Strophen und Reim- 
verschlingung ihrem gleichgestimmten Publicum Beifall zu entlocken. 
Der veränderte Schauplatz bringt einige Varianten in das Sujet; 
der Dichter rettet der Schäferin ein Schaf, das ein Wolf antällt 
oder fortfuhrt, oder verjagt ihn beim Annahen; sie lässt sich 
durch Bitten, Versprechungen und Geschenke von ihm nicht be- 
wegen, Robin untreu zu werden, ruft diesen und andere Schäfer 
herbei, die den Bewerber mit Steinwürfen und Hunden vertrei- 
ben, wie, er sich selbst persiflirend erzählen kann, oder sie giebt 
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seinen Werbungen nach, oder entfernt Robin, wenn er in der 
Nähe ist, durch List u. s. w. Auch Zuschauer von Scenen zwi- 
schen Robin und Marion ist der Dichter und stellt sich in freund- 
schaftlichen Verkehr mit Schäfern und Schäferinnen dar; er 
schlichtet ihre Streitigkeiten, die sich durch einen muthwilligen, 
den gemeinsamen Tanz störenden Schäfer oder dadurch entspin* 
nen , dass eine Schäferin einem andern als ihrem Schäfer den 
Kranz zum Tanze gegeben oder mit einem andern zum Tanze 
gesprungen ist; gelegentlich mischt er sich unter die Tanzenden 
und wird hinweggejagt; er tröstet wohl auch eine Schäferin oder 
einen sentimentalen Schäfer bei seiner Liebesklage oder lässt 
sich von einem solchen in Sachen der Liebe berathen. 

Eine kleinere Zahl Pastourellen 3°) beschäftigt sich mit der 
objectiven Darstellung von Scenen aus dem Schäferleben und sei- 
ner heitern Seiten, seiner Feste und Spiele; mit grünen Krän- 
zen im Haar, mit weissem Gürtel, Festkleidern und Handschu- 
hen angethan , gehen und springen Schäfer und Schäferinnen den 
Tanz und die „carole", wobei einer unter ihnen den Tact durch 
Wiederholung des wahrscheinlich einem Instrument nachgebilde- 
ten Lautes „do" ^^), oder durch andere Laute, oder durch einige 
refrainartige Zeilen, das sogenannte dorenlot (oder estampie oder 
pastourele)^^) nach einem Instrumente (Flöte, Schalmei u. s. w.) an- 
giebt. Dies dorenlot 33) ist jedenfalls die einzige Art von Schä- 
fertanzliedern und Schäferliedem, die in diesen Pastourellen vor- 
kommenden Refrains sind meist ihrem Inhalte nach unvolksthüm- 
lich. Auch anderer Spiele der Schäfer wird in diesen Pastourel- 
len gedacht, z. B. des Spiels vom König, der nicht lügt, das 
auch Adam de la Halle in seinem Pastourellendrama Robin und 
Marion vorführt und das darin besteht, dass einem zum König 
erwählten Schäfer allerlei verfängliche Fragen vorgelegt werden, 
deren wahrheitsgetreue Beantwortung, die ihm vorgeschrieben 
ist und die er nur durch besondere Geschicklichkeit umgehen kann, 
für ihn beschämend ist und die ihm der andern Spott zuzieht. 

Hier lassen nun und speziell bei den zahlreichen ersterwähn- 
ten Pastourellen, denen sämmtlich die gelehrte metrische Form 
eigen ist und unter denen uns keine in volksmässiger Strophe be- 
gegnet, die Handschriften nicht in Zweifel, dass sie von Dich- 
tern höfischer Kreise herrühren. Unter den darin mit Verfasser- 
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namen überlieferten begegnen wir dem König von Jerusalem und 
Grafen Jean von Brienne, dem König Thibaut von Navarra, dem 
Herzog Heinrich III. von Brabant, seinem Rathgeber, einem Dichter 
ritterlicher oder bürgerlicher Herkunft, Gilebert von Berneville, 
dem Mesire Pierre de Corbie, den Maistres Richard von Semili und 
GuiUaume li Viniers, und zu den Menestrels werden zu rechnen 
sein: Jean Erars mit mehrern das Scäferleben schüdernden 
Pastourellen neben andern, der sonst als epischer Dichter bekannte 
Jean Bodel u. a. m., Dichter, die grossentheils schon in der 
ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts lebten. Es ist so gut wie 
selbstverständlich, dass auch die zahlreichen namenlosen Pastou- 
rellen demselben Dichterkreise entstammen, es bedarf nicht erst 
des Hinweises auf gleichen Character, gleiche Reimgestaltung 
und auf die Anreden „sire", „Chevalier" u. s. w., deren Sich 
die Shäferinnen gegen ihre Unterredner bedienen. Wie nicht 
von Volkssängern verfasst und nur zum Ergötzen hochstehender 
Kreise bestimmt, so ist auch nichts von einem populären Tone, 
der sie als Nachbildungen von Schäferliedem erscheinen lassen 
könnte, in ihnen zu bemerken. Mit den Refrainzeilen, die, von 
den Instrumentalrefrains abgesehen, nichts auf das Leben der 
Schäfer Bezug nehmendes enthalten, verhält es sich ebenso wie 
mit denen der sons d'amors, von denen sie sich nicht unterscheiden; 
mehrmals begegnen dieselben Refrains in beiden Liedergattun- 
gen 3^») , andere dürften denselben Ursprung haben , wie die Re- 
frains im modernen Couplet, in sprüchwörtlichen Ausdrücken ^^), 
saidere stehen mit dem Gedichte selbst in engerm Zusammenhange 
und sind daher vom Verfasser desselben erfunden 3^). Die wieder- 
kehrenden Schäfemamen Robin , Marion , Perrin , deren sich ver= 
schiedene Dichter bedienen, sind nur Belege für Pflege und Verbrei- 
tung der Pastourellen, es sind Namen, ntiit denen man die Classe 
der Schäfer, ihr Heblich idyllisches Wesen oder ihre naive Be- 
schränktheit bezeichnete, wie die spätere französische Schäferpoesie 
ihre typischen Namen hat. Meliere die Gestalt eines Sganarelle wie- 
derholt, die lateinische und italienische Komödie ihre classischen 
Charactere unter gleichem Namen vorführt, der Deutsche den 
Namen Michel trug ti. s. w. Der springende Wechsel des Ver- 
ses nebst der langgezogenen Strophe und ihren mannigfach ge- 
stalteten Theilen weist auf eine Vervollkommnung der musikali- 
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sehen Composition, nicht auf gleichbeschafFene Tanzlieder der 
Schäfer hin, für die wir eben nur in dem „dorenlot" Beispiele 
und Beispiele sehr primitiver Tanzlieder haben. Wären die 
sonstigen Refrains ein Rest davon, so müssten sie wohl auch 
mehr zufriedene Befangenheit in dem Schäferglück ausdrücken, 
als sie thun. 

Wir können demnach auch in den Pastourellen nur Kunst- 
dichtungen erblicken, zu denen den höfischen Dichtern das Sujet 
durch die lebendige Wirklichkeit gegeben war, die sie poetisch 
darstellten, wie alles, was ihnen Freude und Genuss gewährte. 
Da sie nur in kunstmässiger Gestalt auftreten, so mögen sie et- 
was später sein als die sons d'amors, die noch einfachere Stro- 
phenformen darbieten und von deren Damen der Ritter zur 
Schäferin überging, um sie zum poetischen Vorwurf zu nehmen. 
Beide Dichtungsarten sind bis zur Eingangsformel mit einander 
verwandt, in beiden figurirt der Name der bele Aelis und ge- 
legentlich des Robin 37^, und in den Handschriften finden sich 
sons d'amors auch als Pastourelle bezeichnet. 

Sonach führten die chansons d'istoire auf die poetische Behand- 
lung des Motivs der sons d'amors und diese zur Pastourelle: mit 
beiden haben die höfischen Dichter Frankreichs den Kunstbereich 
der Troubadours erweitert und zwar nach einer Seite hin, die 
sich bei diesen so gut wie nicht vertreten findet — nach der 
Seite des Humors, denn dies bleibt doch, trotz ihrer oft gemei- 
nen Sinnlichkeit, der eigentliche Grundzug und die Tendenz von 
sons d'amors und Pastourelle. 
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